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1 Cette communication propose une réflexion sur l’interprétation des œuvres de Nicolas
Schöffer du point de vue du conservateur-restaurateur, à partir de quelques exemples.
Elle  s’inscrit  dans  le  cadre  des  journées  d’étude  rassemblant  artistes,  techniciens,
assistants d’artistes, ayants droit, avocats, conservateurs et conservateurs-restaurateurs.
Le  texte  reprend  donc  certaines  notions  de  base  et  des  éléments  de  recherches
antérieures afin d’assurer un dialogue plus aisé entre tous. 
2 La conservation-restauration est une profession qui se base sur un code déontologique
pour poser des choix. Ces choix sont posés par des individus dans un contexte particulier.
La notion de subjectivité est de plus en plus souvent mise en évidence dans ce processus
de  décision.1 L’interdisciplinarité  et  la  réflexivité  y  sont  devenues  essentielles  pour
s’assurer de la prise en compte du plus grand nombre de paramètres.
3 Cesare Brandi a écrit en 1963 : « La restauration constitue le moment méthodologique de
la reconnaissance de l'œuvre d'art dans sa consistance physique et sa double polarité
esthétique et historique en vue de sa transmission au futur ».2
4 Cette phrase permet de souligner les éléments principaux de la théorie classique de la
conservation-restauration et sa lecture dans le cadre de l’art contemporain : 
• la reconnaissance de l’œuvre d’art en tant que telle peut être la première difficulté face à la
propension de l’art contemporain à défier la définition même de l’art ;
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• la consistance physique qui reste présente aux côtés du concept,  même dans les œuvres
dites conceptuelles ou immatérielles ;
• les  composantes  esthétique et  historique demandant  une compréhension des  différentes
valeurs de l’œuvre et une étude tant sur le plan immatériel (souvent dit « conceptuel » et qui
a pu devenir prépondérant) que matériel (incluant aussi la fonctionnalité dans certains cas
de l’art contemporain) ;
• et  la  transmission  au  futur  nécessitant  une  intervention  stable,  lisible  et  réversible,
représentant souvent un défi technique face à la diversité des matériaux et au caractère
variable, voire évolutif, des créations contemporaines.
5 Cet objectif de transmission au futur est important pour comprendre les interrelations
entre les  valeurs  du passé,  du présent  et  du futur  que le  professionnel  doit  étudier,
connaître, évaluer et prendre en compte lors de ses choix. 
6 L’art contemporain, comme dans d’autres domaines, a bousculé ces codes et demandé aux
professionnels  de  s’adapter :  certaines  notions  doivent  être  revues  en  fonction  du
changement de la définition de l’art lui-même. En commençant par l’authenticité, nous
allons  voir  comment  les  œuvres  de  Nicolas  Schöffer  permettent  de  comprendre  une
partie de ces évolutions. 
 
Une approche de l’authenticité
La Tour Cybernétique de Liège
7 La Tour Cybernétique est une œuvre emblématique de Nicolas Schöffer, commandée par
la Ville de Liège (Belgique) en 1961. Utilisant les toutes dernières avancées électroniques
de son époque dans son cerveau électronique, elle réagit aux stimuli extérieurs reçus de
capteurs par des mouvements, du son et de la lumière. La Tour de 52 mètres de haut,
reprenant les principaux matériaux immatériels de Nicolas Schöffer — l’espace, le temps, et
la lumière —, s’insérait dans un ensemble plus complet formant le spectacle temporaire
« Formes et Lumières ».
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Fig. 1 La Tour Cybernétique de Nicolas Schöffer à Liège 
Vue d’ensemble de la Tour et de la façade faisant ofﬁce d’écran pour le spectacle Formes et Lumières
et vue intérieure du jeu d’orgue qui commande le spectacle. 
© Manon D’haenens
8 Aujourd’hui, la Tour et son cerveau ont été « rénovés » selon les mots des responsables du
projet,  après  de  longues  années  d’arrêt  depuis  1970.  Les  installations  électroniques
étaient obsolètes, mais dans un état de conservation physique presque intégral. L’étude
de l’œuvre et de l’intervention — à laquelle les conservateurs-restaurateurs n’ont pas été
associés — permet d’expliciter la notion d’authenticité dans le cas d’une œuvre d’art
contemporain.
9 Les grands principes du projet présenté par l’architecte pour la ville sont : La restauration
de la tour et de ses effets à l’identique avec les moyens techniques d’aujourd’hui3. En pratique, la
structure  métallique  a  été  démontée,  partiellement  remplacée  et  repeinte ;  tous  les
moteurs et éclairages sont remplacés : 69 nouveaux projecteurs LED remplacent les 120
originaux en des emplacements différents ; de nouveaux paliers et moteurs sont placés ;
les miroirs en aluminium réfléchissant sont remplacés par de l’inox matifié et les facteurs
d’interactivité sont modifiés et de nouveaux sont ajoutés.
10 Une  analyse  basée  sur  la  méthodologie  de  conservation-restauration  adaptée  à  l’art
contemporain4 permet de comprendre que l’actualisation de l’œuvre se justifie tant au
niveau technique que conceptuel, mais que le résultat obtenu actuellement ne propose
pas pour autant une restauration des effets à l’identique. 
11 La première étape aurait été la reconnaissance du statut d’œuvre d’art de la Tour. En
effet,  la matérialité de l'œuvre transmet l’intention de l'artiste visant une expérience
artistique.  La  Tour  Cybernétique  est  une  œuvre  d’art  totale,  pas  un  vestige  ni  un
monument,  aussi  « immobilière »  soit-elle.  Comme  énoncé  dans  l’introduction,  sa
reconnaissance en tant qu’œuvre d’art est déterminante pour la prise en compte de ses
dimensions historiques et esthétiques. Le respect des valeurs portées par la Tour permet
de les transmettre aux générations futures. Les matériaux originaux, témoins historiques,
doivent  également  être  conservés.  Les  valeurs  esthétiques  et  effets perçus  par  le
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spectateur, répondant à l’intention originale de l’artiste, doivent être préservés ainsi que
le fonctionnement de l’œuvre et sa programmation dans son ensemble contextuel.5
12 Au niveau pratique,  ne pas  avoir  suivi  cette méthodologie — c’est-à-dire reconnaître,
étudier  l’œuvre  au  niveau  matériel  et  immatériel  et  ses  valeurs  —,  entraîne  des
changements importants. Par exemple, le nombre de projecteurs a été diminué presque
de moitié par rapport à leur nombre original : les 120 projecteurs au sodium en verre
pressé répartis en 4 couleurs. Or, cette décision a été basée sur un seul paramètre, à
savoir  l’intensité  lumineuse,  alors  que  l'impact  de  ce  choix  est  bien  plus  large  :  les
couleurs ont une signification, le nombre de points lumineux permet de réagir à autant
de stimuli et de multiplier leurs combinaisons, leurs emplacements proposent différents
jeux de réflexion avec les miroirs, l’ensemble est lié aux harmoniques du nombre d’or,
etc. Cela entraîne aussi l'impossibilité de représenter le spectacle Formes et Lumières et
le fonctionnement quotidien de la Tour selon la programmation originale conçue par
Nicolas Schöffer. L’œuvre perd également sa complémentarité avec les bandes musicales
conçues  par  Henri  Pousseur.  On  remarquera  particulièrement  la  couleur  verte,  que
l’architecte  qui  l’a  rénovée  met  en  évidence  —  via  twitter  qui  permet  d’interagir
aujourd’hui avec la Tour — alors que cette couleur est exclue des œuvres de Nicolas
Schöffer.
 
Fig. 2 Compte Twitter de la Tour Cybernétique
Capture d’écran de la présentation du proﬁl créé au nom de la Tour Cybernétique et l’interaction
permettant de commander la couleur verte sur l’œuvre. 
Source : https://twitter.com/CyberTower
13 Dans l’état actuel, l’œuvre a bien été actualisée avec les nouvelles technologies, ce qui
répond à  la  volonté  de  l’artiste.  Cependant,  elle  ne  correspond plus  à  de  nombreux
paramètres conçus par Nicolas Schöffer. Ces deux composantes n’étaient pourtant pas
incompatibles.
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 De la création à la réception : entre intégrité et valeurs
14 Transmettre une œuvre d’art aux générations futures, c’est s’assurer qu’il soit toujours
possible de rejouer l’œuvre, de réitérer la performance artistique, les effets originaux. La
difficulté ici tenait dans le fait qu’il  était matériellement nécessaire de remplacer des
éléments  physiques  de  l’œuvre  —  obsolètes6 —  généralement  considérés  comme
déterminant de l’authenticité7. Au niveau conceptuel, Nicolas Schöffer avait prévu cette
difficulté d’une part en demandant d’emblée que la Tour soit actualisée avec des moyens
techniques  actuels  et  d’autre  part  en  déléguant  la  réalisation  originale  à  d’autres
intervenants8 : il l’a définie comme une œuvre ouverte.9 Il donne de ce fait l’autorisation
de  modifier  l’œuvre  et  place  l’authenticité  conceptuelle  comme  prioritaire  sur
l’authenticité matérielle attachée aux matériaux originaux. On est alors confronté au fait
que le meilleur moyen de respecter l’intention de l’artiste est de changer et substituer
l’œuvre et certainement pas de la conserver dans son état historique. Plusieurs notions
théoriques — l’intégrité, l’authenticité et les valeurs — permettent de mieux cerner et
comprendre les limites de l’intervention.10 
15 L’intégrité  de  l’œuvre  est  l’assurance  de  son  existence  artistique.11 Elle  peut  être
considérée tant du point de vue matériel — le lien à la production de l’œuvre — que du
point de vue conceptuel — l’intention de l’artiste au moment de sa création. A nouveau,
l’intégrité  conceptuelle  nécessite  de  modifier  l’intégrité  matérielle  en remplaçant  les
pièces anciennes pour actualiser l’œuvre. Comment respecter l’intégrité matérielle dans
ce cas ? 
16 La définition de l’authenticité est aussi directement liée à la définition de l’intégrité (lien
à la création) et des valeurs (lien à la réception).12 La notion d’authenticité rassemble les
aspects  conceptuels  et  matériels  par  la  reconnaissance  de  l’œuvre  dans  un  contexte
culturel.13 Ce processus, lié à la patrimonialisation, s’opère à différents niveaux : l’artiste
reconnaît un objet comme respectant bien l’intégrité de l’œuvre (sa réalité artistique)14 ;
l’acte de conservation-restauration est  une reconnaissance de l’œuvre comme faisant
partie du patrimoine ; sa conservation est la reconnaissance de ses valeurs par la société,
effets et matériaux inclus. 
17 En  effet,  la  Tour  Cybernétique  est  aussi  définie  par  les  valeurs  reconnues  par  les
perceptions des différentes parties prenantes.15 Les perceptions des différents effets, à
différents niveaux, sur différents aspects ne sont pas toutes compatibles dans la même
interprétation au même moment. 
 
Transmission : effets et identité de l’oeuvre
18 Une nouvelle notion apparaît ici en plus des valeurs : celle d’ « effet », qui correspond à ce
que chacun perçoit de l’œuvre grâce aux matériaux mis en œuvre selon une certaine
intention. Elle permet de sortir du clivage matériel et conceptuel et de se concentrer sur
ce qui fait œuvre au moment de sa réception.
19 Si en général, la phase de production, liée à l’intention de l’artiste, semble être éloigneé
du processus patrimonial, généralement considéré comme fixation matérielle16, ces deux
notions peuvent être combinées. La préservation des témoins historiques matériels est
nécessaire pour aider à la compréhension de l’authenticité conceptuelle (en ce compris
l’actualisation) et la transmission des effets originaux.17 
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20 De  plus,  la  Tour  Cybernétique  peut  être  considérée  comme  média  variable,  car  son
existence ne dépend pas d’un objet unique et stable, mais contient sa propre variabilité.18
Cette variabilité est définie, mais aussi limitée par les instructions et valeurs de l’artiste
(symbolique des couleurs, socialisation de l’art, modernité technologique, fonctionnalité
urbaine, harmoniques du nombre d’or,  etc.)  et par une présentation de référence qui
pourra être la base pour de futures itérations. 
21 Le recensement  d’informations historiques,  des  intentions et  des  différentes  versions
permet  alors  d’interpréter  à  nouveau l’œuvre  et  fait  partie  de  sa  conservation.  Cela
permet une interprétation plus large de l’œuvre et donc sa transmission, intégrant la
variabilité en respectant chaque étape de son historicité. La documentation matérielle et
le respect de la version historique des effets et ne devraient pas empêcher son évolution
technologique.
22 C’est en fait grâce à la notion d’interprétation prenant en compte le changement comme
faisant partie de l’identité de l’œuvre que l’on peut avancer dans cette réflexion. 
 
Intentionnalité, attentionnalité et interprétation 
23 Dans ces trois notions d’intégrité,  authenticité et  valeurs qui  composent l’identité de
l’œuvre, l’équilibre entre les différents aspects matériels et conceptuels et les différentes
parties prenantes est essentiel. Deux parties prenantes se détachent particulièrement :
l’artiste et son intentionnalité, et le public et son attentionnalité19 qui donnent lieu à
l’interprétation. 
24 Le cas du Microtemps n° 28 de Nicolas Schöffer permet de distinguer ces notions dans le
domaine de la conservation-restauration. Les Microtemps sont composés d’un support en
bois, de différents éléments métalliques ou plastiques réfléchissants mus par des moteurs
et illuminés par des projecteurs derrière des roues d’écrans colorés. Nicolas Schöffer en a
conçu  les  effets  de  manière  à  agir  sur  la  perception  rétinienne  et  neuronale  de
l’observateur.20
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Fig. 3 Microtemps n°28 de Nicolas Schöffer
Vue de face du Microtemps n°28 à l’arrêt (2016) et en fonction (1966). 
© Manon D’haenens / © Catalogue Denise René, 1966
25 La recherche de l’intention de l’artiste, si c’est devenu un sujet récurrent et reconnu dans
la  profession,  n’est  pas  si  évidente.  Elle  est  pourtant  nécessaire  au  processus
d’interprétation et de décision en conservation-restauration.
26 La difficulté d’identifier l’intention de l’artiste tient de la différence entre intention et
interprétation. Déterminer l’intention de l’artiste est en fait l’interprétation subjective
des  signes  récoltés  selon  l’attentionnalité  de  celui  qui  l’étudie. L’intention  peut  être
considérée, par exemple, comme un moyen pour l’artiste de garder le contrôle, prendre la
forme de contrats21, scripts, sanction d’une œuvre achevée22, prescriptions à un tiers23,
cahier des charges technique24, interview25, ou le plus petit commun dénominateur qui
fait œuvre26, c’est-à-dire la définition de l’œuvre par l’artiste27. La compréhension de ces
différentes approches de la notion d’intention et la recherche de signes tangibles28 peut
aider le conservateur-restaurateur à en réaliser une analyse plus méthodique29.  Il  est
aussi  nécessaire  de  faire  la  différence  entre  ce  que  souhaitait  l’artiste,  ce  qu’il  a
réellement fait, l’apparence de l’oeuvre lors de sa création et le résultat actuel, l’intention
n’étant qu’un des garants de l’intégrité.30
27 Pour le Microtemps n° 28, de façon synthétisée ici, nous avons retrouvé dans les archives :
d’une part,  une description du concept  de l’œuvre dans le  texte  de Nicolas  Schöffer
exprimant  son  objectif  de  provoquer  un  effet  sur  la  perception  neuronale  de
l’observateur et, d’autre part, une description matérielle de la réalisation reprise sur des
plans  techniques.  En  observant  ce  schéma,  on  s’aperçoit  qu’un  moteur  présent  sur
l’œuvre n’y correspond pas : il fait 1 tour/minute au lieu des 300 tours/minute inscrits.
Une discussion commence alors  avec  Eléonore  Schöffer  et  Santiago Torres  :  Santiago
Torres s’aperçoit que selon les plans, tous les Microtemps ont un moteur rapide et un lent
donc il faudrait le remplacer pour le faire correspondre à la série et au plan. De plus, il
semblerait  que  ce  moteur  ne  soit  déjà  plus  d’origine  car  il  s’agit  d’un  modèle
probablement ultérieur à la date de la création de l’oeuvre. Eléonore Schöffer nuance :
parfois, Nicolas Schöffer changeait d’avis au moment de la construction, le dessin n’est
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pas  forcément  exact,  et  certains  Microtemps  étaient  lents  pour  apaiser,  tandis  que
d’autres étaient rapides pour activer. J’observe à mon tour qu’il s’agit d’un moteur lié à la
roue des écrans de couleur, il modifie donc la couleur de la lumière et non la vitesse d’un
élément  réfléchissant ;  et  que  le  dossier  des  archives  indique  une  intervention  de
« maintenance » en 2002. Par conséquent, Eléonore Schöffer envisage qu’il soit changé ;
auparavant, je suggère de réaliser des recherches sur cette intervention de 2002 et sur les
références de ce moteur éventuellement substitué. 
28 Tous ces éléments de la discussion sont essentiels pour l’interprétation qui se base sur de
nombreux critères différents : sources historiques, archives, textes de Nicolas Schöffer,
plans,  annotations  de  dossier,  souvenirs  et  compréhension  de  l’œuvre  par  Eléonore
Schöffer, vision d’ensemble de la série d’œuvres, éléments techniques, etc. Il s’agit d’une
démarche ethnographique comprenant le contexte, la réflexivité et la subjectivité31. Et,
quelles  que  soient  la  forme  et  l’information,  la  question  reste  surtout :  comment
l’analyser et l’utiliser pour en faire une interprétation pratique : la conservation pour la
transmission.
29 L’interprétation,  aussi  méthodique  qu’elle  soit,  demeure  subjective  et  dépend  d’une
certaine attentionnalité : ce que la personne qui perçoit l’œuvre, y voit, peut ou veut y
voir.  Chaque  partie  prenante,  chaque  récepteur  a  son  attentionnalité,  sa  propre
perception et ses propres valeurs qui font partie de l’authenticité de l’œuvre.
 
Extrapolation et limites du rôle du conservateur-
restaurateur
30 Si l’interprétation est délicate, le conservateur-restaurateur se trouve, en outre, souvent
confronté  à  ce  que  j’appellerai  l’extrapolation.  Les  processus  de  continuité  de  la
production, finition d’une œuvre, actualisation, reproduction, etc., posent de nombreuses
questions, non seulement éthiques, mais aussi légales.32 Avec les ayants droit, cela reste
possible dans une certaine mesure d’un point de vue légal, mais interroge néanmoins les
limites des rôles des parties prenantes au processus.
31 Nicolas Schöffer a explicitement demandé par écrit que ses œuvres soient mises à jour,
actualisées  et  modernisées.  Il  a  aussi  transmis  son droit  d’auteur  à  son ayant  droit,
Eléonore  Schöffer,  en  même  temps  qu’une  certaine  connaissance  de  ses  œuvres.  Le
nombre de cas d’extrapolations est donc particulièrement important dans sa collection. 
32 Le Varetra a par exemple été réédité en 2015 par l’atelier Cruz-Dies. Il s’agit d’une œuvre
qui, mis à part les prototypes réalisés à la main, avait déjà été éditée en série. La dernière
réédition a été réalisée avec des moyens actuels, donc très différents. Le résultat et les
effets sont également très différents des originaux. Ils ont pourtant été étudiés et réalisés
en collaboration avec Eléonore Schöffer qui, cependant, constate que les effets ne sont
pas « réussis ». 
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Fig. 4 Varetra de Nicolas Schöffer
Edition originale du Varetra de 1975 et ré-édition de 2015. 
Crédits : Eléonore Schöffer et Atelier Cruz Diez / Photo Lisa Preud’homme
33 La réalisation d’une « nouvelle version » de la sculpture LUX 10 est un autre exemple. Il
en  existe  un  nombre  limité  d’exemplaires  pour  lesquels  Nicolas  Schöffer  avait  déjà
introduit des variantes33. L’œuvre a été commandée par l’ambassade de France en Corée à
Eléonore Schöffer et réalisée sur place dans une proportion agrandie, sur une esplanade
extérieure. Elle a été réalisée sur base des plans et des exemplaires de LUX 10 de Nicolas
Schöffer et supervisée par Eléonore Schöffer. Cela s’approche de ce que Sh. Irvin nomme
« l’intentionalisme hypothétique »34, une extrapolation basée sur des plans ou des faits
historiques35 pour des œuvres qui n’ont jamais été présentées, donc jamais sanctionnées
par l’artiste ; ce qui est très différent d’une reproduction ou d’une actualisation. 
 
Entre authenticité et extrapolation : l’interprétation des œuvres de Nicolas ...
CeROArt, HS | 2018
9
Fig. 5 LUX 10 de Nicolas Schöffer
Inauguration de LUX 10 en Corée le 17 décembre 2016. 
© Ambassade de France en Corée
34 Dans ces cas particuliers,  la présence de l’ayant droit,  Éléonore Schöffer,  devenue en
quelques  sortes  co-créatrice,  est  bien  sûr  incontournable,  mais  quel  est  le  rôle  du
conservateur-restaurateur ? A-t-il un rôle lors de la réédition d’une œuvre par exemple ?
Peut-il participer à une actualisation ? Dans quel cadre ? Comment la Tour Cybernétique
aurait-elle pu être actualisée en augmentant son interactivité sans la présence de Mme
Schöffer ? 
35 Nous l’avons vu, une « œuvre ouverte » comme la Tour Cybernétique est déjà un
challenge important  pour un conservateur-restaurateur.  Mais  la  part  d’interprétation
augmente  de  manière  exponentielle  lorsqu’il  s’agit  d’œuvres  qui  n’ont  jamais  été
finalisées,  dont  l’intégrité  n’a  pas  été  sanctionnée  par  l’artiste ou  dont  les  signes  de
l’intention de l’artiste restent partiels. Cela bouscule et interroge à nouveau les limites du
rôle  du conservateur-restaurateur.  Nous conclurons par une question :  existe-t-il  une
limite  acceptable  du  « taux  d’interprétation »  par  le  conservateur-restaurateur ?  Et
comment la définir ?
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RÉSUMÉS
Cette communication propose une réflexion sur l’interprétation des œuvres de Nicolas Schöffer à
partir  de cas  pratiques.  Elle  se  base sur la  définition de la  conservation-restauration comme
interprétation en tant que processus de décision en vue de la transmission des œuvres d’art. Les
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notions  d’authenticité,  intentionnalité  et  extrapolation  sont  remises  en  perspective  à  partir
d’exemples caractéristiques de l’art contemporain. 
This paper presents a discussion about the interpretation of contemporary artworks, with case
studies  of  Nicolas  Schöffer.  It  is  based on the definition of  conservation as  interpretation,  a
decision process in order to transmit artworks. The concepts of authenticity, intentionality and
extrapolation are confronted to characteristic case studies from contemporary artworks. 
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